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М. В. ШМАТКО
PUBLIC ART: НЕДОВОЛЬСТВО СКУЛЬПТУРОЙ
Описывается  феномен «паблик арта», искусства в общественных местах. Исследуют-
ся особенности этого течения. Public art представляется наиболее движущим весь поток 
современного искусства процессом, и показано его влияние на коммуникации в культуре. 
Рассматриваются сходства и различия в экспонировании арт-объектов в музейном про-
странстве и в городской среде. Представлен критический анализ выставки Энтони Горм-
ли в Эрмитаже, которая также показательна с точки зрения взаимодействия современного 
искусства и классических музейных пространств. Ключевые слова: Музеефикация культу-
ры, коммуникация посредством искусства, произведение как производное, музейная среда 
и общественное пространство, процесс наделения смыслом, искусство в пространстве горо-
да — бунт или капитуляция?
Современные художественные практики беспощадно оккупируют не только 
предназначенного для этого площади, но и заветные квадратные метры жилого про-
странства. Под последним понимается и урбанистическая среда, и упорно осваивае-
мая природная, так, что можно засвидетельствовать новый вид или жанр искусства. 
В некотором смысле, этот процесс является отображением теории музеефикации 
культуры [1], но с допущением, что все привнесенные в нее объекты неоспоримо 
обладают характеристиками музейных экспонатов: достойны охраны, изучения, по-
пуляризации и т.д. Мы наблюдаем инверсию методики наделения статусом произ-
ведения искусства: теперь не нужно дожидаться социально-культурного одобрения 
посредством соответствующих инстанций, выражающегося в том числе и в тиражи-
ровании арт-объектов в пространство интернета ил города. Теперь достаточно сразу 
 
20 К сожалению, адекватного перевода термина «affordance» в русском языке нет. to afford — быть 
в состоянии (сделать что-л.) ; позволить себе (что-л.), предоставлять, иметь возможность; affor-
dance — согласие, соответствие, предоставление. Т. М. Сокольская предлагает переводить этот 
термин словом «возможность». К сожалению, это понятие очень нагружено интерпретациями, 
которые привносят в понимание данного термина множество коннотаций, не имеющих 
места в тексте. В данном случае я перевожу этот термин словосочетанием «мотивирующая 
возможность», чтобы отразить его активный характер функционирования.
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поместить в него арт-объект и дожидаться общественного резонанса, по силе сравни-
мого с ажиотажем вокруг музейной выставки так часто провокационного современ-
ного искусства. 
Явление, которое потеснило, конечно, уже не традиционное искусство, но еще 
сохранившееся традиционное к нему отношение, по-западному называется Public 
аrt. Тут мы сталкиваемся не столько с «трудностями перевода», сколько с поиском 
допустимых значений, которые были бы понятны и органичны массовому зрителю 
(ведь выходя за границы музейных учреждений, искусство подразумевает беспре-
кословную близость каждому). Наиболее адаптированный под наш язык перевод 
европейского термина звучит как «искусство в общественном пространстве». Здесь 
нужно пояснить, что ориентация на городскую среду подразумевает активацию ее 
коммуникативной функции. Возникает уже знакомый нам по истории искусства диа-
лог, где зритель, в большинстве своем неподготовленный, реагируя определенным 
образом, наделяет арт-объект смыслом, необходимым для статуса произведения ис-
кусства. Интенция публики создавать искусство не означает осуществление обрат-
ного действия, хотя природа «Паблик арта» к этому стремится: искусство должно 
создавать свою аудиторию. 
Феномен так называемого искусства в общественных местах не нов, формально 
он ведет свою историю с античных статуй в Парфеноне. Также в качестве самосто-
ятельных арт-объектов, а не только политически или архитектурно значимых строе-
ний, могут выступать триумфальные арки, памятники и здания. Главное отличие, ко-
торое фиксирует сегодняшнюю культурную ситуацию в том, что ангажированность 
искусства, столь присущая особенно XX веку, преобразовалась, не без помощи тех-
нологий постмодерна, в ангажированность искусством. 
Феномен Public art является не только объединяющим различные скульптуры 
и инсталляции термином, но и естественной реакцией художественной части обще-
ства на актуальные ему изменения. «Искусству в общественных местах» правомерно 
присвоить критическую направленность по отношению к структурам, принимающих 
решения относительно использования общественного пространства. Зачастую, сами 
произведения становятся производными определенных манифестов, радикальных 
взглядов и превращаются в организованные провокации и как бы застывшие перфо-
мансы. Действия искусства в чуждой, на первый взгляд, ему среде могут быть в виде 
робкого вкрапления, а могут в качестве неистового напора, но мы никогда не сво-
бодны воспринимать его вне капкана контекста той территории, улицы которой (как, 
впрочем и наш дух) оно захватывает. Причем десант скульптур (Public art изобилует 
именно этим видом пластического) происходит в разные пространства, начиная с му-
зейного, городского, природного и заканчивая медиа-пространством. Происходит 
ненавязчивое приобщение зрителя к культурному обмену, результаты которого про-
являются раньше, чем если бы он интегрировался в условия музея.
Систему «музей — окружающая среда» интересно рассмотреть в качестве со-об-
разующих текст Public art. Музей способствует автоматическому наделению ценнос-
тью и выступает гарантом вечности экспоната, среда же взывает к необходимости 
общественного одобрения, чем доказывает его причастность к моменту настоящего, 
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т.е. первое существенное различие происходит на уровне времени. Любопытно, что 
обращение с предметом в музейном пространстве требует пиетета, в то время как тот 
же предмет в уличном пространстве выступает за необходимость его отсутствия, что 
чревато даже вандализмом. Еще одно существенное различие между этими структу-
рами на уровне восприятия в том, что музей — это всегда ограниченный доступ и ин-
тимность диалога, что совершенно невозможно в среде города, где определяющим 
является широкий резонанс и количество, не качество зрителей. Далее: музей по сути 
умерщвляет свои экспонаты, делая незабываемым автора, что неосуществимо в го-
родском пространстве, которое, наоборот, оживляет и одновременно обезличивает 
экспонат, легитимируя смерть автора за счет одобрения массовым зрителем. И музей, 
и город (или природа) не ограничивают арт-объект интерпретационными возможнос-
тями (разумеется, кроме тех, которые он ограничил собой), только если в музее они 
второстепенны, имеет значение «вещь-в-себе», то в городе это немыслимо, т.к. объект 
изначально создавался с учетом конъюнктуры. Не принципиальны в обоих случаях 
различия в методах отбора будущих экспонатов: и там, и там имеет дело взаимодейс-
твие со структурами власти и прямая зависимость от арт-рынка. Кажется, то искусст-
во, что, актуализируясь в пространстве за счет контраста и эффекта неожиданности, 
переходит в плоскость размещения простых эмоций, в то время как фактурность му-
зейного пространства обогащает самые непритязательные на реакцию вещи. 
Подробнее вариант попадания объекта Public art в классический музей предлагаю 
рассмотреть на примере выставки Энтони Гормли (Anthony Gormley) «Во весь рост. 
Античная и современная скульптура» («Still standing») в Эрмитаже, которая знамену-
ет собой окончательный переход традиционного крупного музея не только на качест-
венно другой экспозиционный уровень, но и к новому формату вообще, призванному 
осуществлять функции современного культурно-досугового центра. Симптоматично, 
что выставочный проект приобретает статус самостоятельного произведения искус-
ства, возможно даже в большей мере, чем отдельные его экспонаты. Античный мир 
Эрмитажа — залы Диониса и Римского дворика, — место для уставших от насле-
дия пресловутого постмодерна, — был отдан «в полный рост» ее автору, чтобы он 
осуществил претенциозность современного искусства (актуальность которого еще 
нужно доказать). Теперь ставка делается уже не столько на одностороннюю трансля-
цию (зачастую — декламацию) зрелищности, сколько на создание атмосферы, в ко-
торой можно отслеживать диалектику зрителя, куратора и художника. Если верно, 
что человек стремится стать скорее произведением искусства, чем его творцом [2], 
то о Гормли допустимо сказать, что он в равной мере реализует оба желания, причем 
буквально и в семнадцати экземплярах. 
Позы, в которых застыли металлические реплики автора, свойственны и потому 
понятны каждому. Возможность зрителя уже на физическом уровне соотнести и про-
идентифицировать себя с арт-объектом уже не просто приобщает, а вовлекает в мир 
искусства [3]. Минуя процесс привыкания к патетике античных статуй, обычно высо-
ко стоящих, зрителю приходится привыкать к другому: к тому, что скульптура может 
казаться незаконченной, приземленной, буквальной, поржавевшей, наконец, и во всех 
смыслах многогранной. Вообще Гормли тем и интересен, что довольно откровенно 
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своим творчеством нивелирует различие между глаголами «казаться» и «существо-
вать», чем запускает механизм по самостоятельному поиску и присвоению смысла 
без необходимости соотнесения его с авторским замыслом. Желание отполировать 
«гормливеков» до привычной мраморной гладкости (оно же — потребность в концеп-
туальной ясности) выводит зрителя из пассивного созерцания, чему ещё способствует 
намеренное отсутствие традиционной дистанции и линейности маршрута осмотра. 
О своей акции на Трафальгарской площади Гормли сказал: «Самое впечатляющее 
и сильное, когда люди просто сидели, стояли, лежали — были людьми». Но исчерпы-
вается ли этими действиями понятие человека (ведь речь не идет даже просто о теле), 
так ли много мы говорим посредством простых движений или же дополнительное 
значение естественности привносится необоснованным и неожиданным вниманием к 
ней со стороны широких масс? Судя по выставленным в Эрмитаже фигурам, которым 
не подходит глагол «замерли» в силу непредставимости их движения, Гормли отнес-
ся к человеку слишком уж по-человечески (в том, своем, смысле этого слова) [4]. 
Если следовать инерции поиска скрытого смысла в произведении искусства [5] 
(особенно если рассматривать его в бартовском духе — как текст, автор которого 
уже умер, а его роль начинает играть читатель в процессе чтения), то мы столкнемся 
с непредвиденной проблемой. Казалось бы, что может быть понятней языка тела, но 
«гормливек» — не просто тело, следовательно, и его язык не прост. Заключенная 
в железно-пиксельной оболочке метаморфоза делает невозможным беспрепятственно 
отыскать высказывание Гормли (только если оно не ограничивается своей формой) 
и свести его к логически сложенному набору «атомарных фактов». Предложенный 
постмодерном прием деконструкции здесь буквально и беспощадно применен к само-
му традиционно воспринимаемому как целостное (единое) — телу. Нарочитая схема-
тичность форм и обещание несущественных перестановок ее частей, подкрепленные 
материальной прочностью и пространственной множественностью, отражается в зри-
теле беспокойством (в большей степени эстетическим, нежели психологическим). То, 
что гормлиевские скульптуры, составленные будто из блоков (в традициях современ-
ной культуры, с ее черездефисным написанием вещей, означающим их модульность, 
компактность, многофункциональность и, видимо, вечность), обнажены, странным 
образом не передает должной ясности и уж точно не рождают ощущения искусства 
«на века». А если ясность не производится на легко вызываемом и поддерживаемом 
чувственном уровне, то что говорить об уровне производства концептов? 
Намекнув на возможность телесной неполноты и трансформации, Гормли высво-
бодил почти стыдливое томление по идеальной телесности, но вопреки ожиданиям 
(ведь искусство — это об идеальном), идеального тела, несмотря на представлен-
ные многочисленные попытки его поиска, не сотворяет. Но и говорить об отсутствии 
в них гармонии несправедливо: гармония тут либо «складывается в умах» у зрителя, 
либо в том, что ее так остро и честно нет. Вообще, вся выставка представляется мин-
ным полем смысловых контрастов: античного и современного, неизменного и транс-
формируемого, анонимного и авторского, возвышающего и разоблачающего и т.д. 
Применим ли тут закон исключенного третьего, или зритель свободен в интерпрета-
ции? Не хотелось бы, чтобы зрелищность этого выставочного проекта поддержива-
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лась только беспроигрышностью антонимичных эмоций. При долгом рассмотрении 
скульптуры, будто бы подвергаясь обману зрения, начинают оживать, или, по край-
ней мере, становиться не производными (от человека?), а произведениями (искусст-
ва?). Если, рассматривая на расстоянии полуобнаженные античные фигуры, принято 
не сомневаться в наличии у них духа, то после встречи даже нос к носу с подобиями 
человека Гормли, возникает желание поделиться с ними своим. Можно ли в таком 
случае сказать, что «гормливеки», заполняя собой пустоты в пространстве, требует 
такого же действия с той пустотой, что у них внутри [6], как раз тем, что они в этом 
пространстве присутствуют тем отчетливее, что оно еще и классическое, музейное? 
Или же это ошибка типичного зрителя — неуклонно следовать традиции усматривать 
в форме содержание — «означаемое» (причем такое, которое требует своего обнару-
жения и интеллектуальной обработки)? Бахтин говорил, что «автор произведения на-
ходится в том невыделимом моменте, где содержание и форма неразрывно сливают-
ся, и больше всего мы ощущаем его присутствие в форме» [7]. Тогда почему тот факт, 
что автор еще и прототип своих скульптурных существ, по сути гарантирующий, что 
форма действительно обтягивает некое содержание, не упрощает видения? Как бы ни 
желал Гормли оставаться только вопрошающим, а зрителей видеть смыслопроизво-
дящими («мне интересно найти адекватный способ постановки вопроса, а не поиски 
ответов»), вопросы возникают и у аудитории, которая желая «почувствовать», нере-
шительным всматриванием разбивает молчаливый диалог металлических близнецов. 
Выходит, Гормли удалось невозможное (вызвать рефлексию у зрителя современным 
искусством), заключив его в такую форму, которая обеспечивает, согласно Камю, 
ранг произведения искусства его скульптуре (и всей выставке, выходит, тоже). 
Кто кому помешал, кто действительно «заброшен» в музейный мир: беззвучные 
неподвижные конструкции или блуждающие среди них тела, остается неясным. Как 
и соотношение брендов, т.е. кто кому больше дает (и экономически более полезен): 
Эрмитаж проекту Гормли или наоборот? Когда железные фигуры встречаются на 
склоне снежных гор или берегах океанов [8], вопрос теряет свою остроту, ведь про-
свечивает однозначный ответ (кратко выразимый в том, что величие природы по-
давляет, раскрывает, вселяет в его скульптуры бесстрашие, одиночество и вообще 
весь спектр состояний, производимых эффектом от действительно яркого контраста). 
Эрмитажная среда пусть скромнее, но также стихийна, что позволяет не довольство-
ваться однозначным чувством от увиденного «во весь рост», а допустить, как в приро-
де, форс-мажорное обстоятельство-прочтение. И пусть античные боги расступились 
перед «гормливеками», но говорить об их окончательном отступлении кажется если 
не преждевременным, то уж точно необоснованным. Попытка «разрушить мифы», 
как бы ни уклонялся от такого намерения Гормли, не сделала его Демиургом, но под-
твердила престижный статуса Игрока, как в классика, так и в бисер. 
На примере одной знаковой выставки Public art в пространстве классического му-
зея невозможно показать весь смысловой плюрализм этого художественного направ-
ления. Public art прежде всего интересен по заложенному в него желанию свободы, 
и неважно, от музейных условностей или от обыденного урбанистического пейзажа. 
Искусство вышло на улицы, но причине ли необходимости бунта против еще живых 
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традиций аксиологического восприятия или потому, что оно капитулирует перед ус-
тоявшимися канонами, до сих сдерживающих русло культуры? Усталость от необхо-
димости принадлежать одному варианту прочтения толкает современных художни-
ков на поиски новых, изменяя их местоположения, отчего, вопреки математическому 
ожиданию, меняется и сумма их смысловых значений. Пространство под действием 
«заброшенных» в него фигур трансформируется в гораздо большее чем фон и стано-
вится тайноемким контекстом. Его интерпретационный потенциал обратно пропор-
ционален лаконичности дизайна, в котором зачастую выполнены арт-объекты. Если 
в музее мы имеем дело с Прекрасным, и только вследствие этого распознавания мы 
актуализируем само произведение, то на улице мы сталкиваемся с чистой Актуаль-
ностью, которую, правда, тем же усилием превращаем (возвращаем?) в Прекрасное. 
Public art — это сознательный спор с природой, направленный на противопоставле-
ние искусственности и искусства, которое является питательной средой для развития 
последнего. Но чтобы этот художественный процесс не казался нарочито позитив-
ным, отметим его неожиданно аристотелевскую трагичность: Public art — это тоже 
всегда единство места, времени и действа, где роль последнего требует еще и концеп-
туального изящества. 
***
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